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Bei der vorliegenden Versffentlichung handelt es sich um meine Dissertation, die im
Sommersemester 2002 von der Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg im Breisgau
angenommen worden ist. Die Arbeit wurde von Prof. Dr. Wilhelm Schlink in
anregender Weise und mit stets wachsamen Interesse betreut, wofiir ich ihm an dieser
Stelle meinen besonderen Dank ausdriicken will. Wie jede Doktorarbeit entstand
auch dieser Text mit Hilfe vieler Personen und Institutionen. Der Endspurt der
Niederschrift war nur méglich durch das einjihrige Wiedereinstiegsstipendium nach
dem HWPD, vergeben durch das Biiro der Frauenbeauftragten der Albert-Ludwigs-
Universitit Freiburg. Rettende finanzielle Unterstiitzung wurde mir dariiber hinaus
durch meine Grofifamilie zuteil. Wihrend der gesamten Entstehungszeit begleiteten
mich kritische und ermunternde Stimmen, von denen ganz besonders die von
Simone Schimpf, Julia Galandi-Pascual, Ines Goldbach und Roland Priigel unent-
behrlich waren. Miriam Paeslack nahm es auf sich, in Windeseile noch einmal den
gesamten Text von A bis Z kritisch zu sichten. Ich stehe tief in der Schuld all dieser
Genannten. Meinem Vater Dr. Wolfgang Vollmer danke ich fiir das Tilgen der
sprachlichen Ungereimtheiten und der Rechtschreibfehler. Meinem Mann Mario
Mongi gilt mein umfassender Dank fiir die inhaldiche und emotionale Teilhabe an
der Entstehung dieses Buches. Fiir konkrete Taten kann ich meinem Sohn zwar nicht
danken, dennoch méchte ich Nahuel nicht ungenannt lassen, denn seine Existenz
war hiufig die Inspiration und der Motor fiir das Fortschreiten der Arbeit. Nicht
zuletzt fiihrte sein Dasein auch zur notwendigen Distanznahme und Entspannung.

Frankfurt am Main im November 2003 Eva Mongi-Vollmer
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Einleitung
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Gemeinhin mag man annehmen, ein Maler entscheide sich unabhingig von der
Epoche oder dem Kulturraum, dem er angehért, um der Kunst willen zu seinem
Beruf. Offenbar ein Trugschluff. Denn 1896 argwohnte der Maler Paul Schultze-
Naumburg in seiner Empfehlung an Malschiiler: »Es gibt ja auch Hanswurste, die
mehr wegen ihres Ateliers als der Bilder drin Maler sind.«! Wias fiir eine Vorstellung
vom Atelier hatte Schultze-Naumburg? Man kann sich doch gewif§ charmantere
Orte vorstellen, als einen schlichten, rechteckigen Raum mit grofler Fensterfront in
Richtung Norden, dessen Funktion eng an Arbeit gebunden war. Warum sollte man
sich ausgerechnet wegen dieses Arbeitsraumes zum Beruf des Malers entscheiden?
Die Antwort ist einfach: in der zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts war das Atelier
weit mehr als nur ein Arbeitsraum. Die ehemals anspruchslose Werkstatc des
Kiinstlers wandelte sich durch die Aufladung an Bedeutungen in eine neue, schillernde
und widerspriichliche Existenz, die eng mit der des Kiinstlers verkniipft war.
Markanterweise wurde der einst schlichte und unspektakulire Arbeitsraum nunmehr
auch nicht nur fiir die von Schultze-Naumburg verichtlich bezeichneten Hanswurste
unter den Malern allgemein mit dem aktuellen, modischen Namen geehrt: Atelier.

Das Volumen des neuartigen Ateliers wurde bestimmt von Menschen, Dingen,
Handlungen, Vorstellungen, Phantasien, die sich in einer Flut von textlichen und
bildnerischen Aussagen manifestierten. In diesem Raum geschahen gleichzeitig die
unterschiedlichsten Dinge. So wurde der Arbeitsraum als Kind der Romantik nach
wie vor als weltabgewandter Weiheraum zelebriert, wihrend er im gleichen Moment
per Fotografie in Zeitschriften fiir Hunderttausende von Lesern als Ausstattungsideal
fiir »Jedermann’s Heim«? zur Verfiigung stand. Zugleich war das Atelier Thema einer
parlamentarischen Sitzung im Reichstag, in der man sich bemiihte, mit dem Kunst-
und Theaterparagraphen §184 a und b des Strafgesetzbuches das Problem der
Obszénitit einzudimmen, mit welcher man sich potentiell auch im Arbeitsraum des
Kiinstlers konfrontiert sah.

Die Bedeutsamkeit des Raumes ging so weit, dafl Gegenstinde ihren Sinngehalt
verdnderten, wenn sie nur in einem Atelier aufbewahrt wurden. Aus einem simplen
Ofen beispielsweise wurde ein Objeke tiefster Bewunderung. Der Grafiker William
Unger erinnerte sich an einen Atelierbesuch des Kunstkritikers Ludwig Pietsch aus
Berlin, »der alles bewunderte, schliellich auch den alten, schibigen, nichts weniger
als auf irgendeinen kiinstlerischen Wert Anspruch machenden Ofen.«* Auch war
gemiif$ den zahlreichen zeitgendssischen Beschreibungen alles im Raum so schwindel-

1 ScHULTZE-NAUMBURG (1896) 1905, S. 96.
2 BrebpT 1898.
3 UNGER 1929, S. 105.

Einleitung 9

9 02.12.2003, 09:40



‘ Ateliers.P65

erregend sinnlich. Das Terpentin schien zu duften, die Farben zu glithen, die
Arbeitsgeridusche klangen wie Glockenschlige. Das Licht rieselte gedimpft durch
den Raum und hiillte alles in einen Nebel an Stimmung. Und die Menschen, die hier
ein und aus gingen, waren eine merkwiirdige Mischung. Neben den Kiinstlern selbst
waren es ebenso Konige wie Modelle aus den untersten sozialen Schichten, Kunst-
kiufer, Touristen und Gerichtsvollzieher.

Eine ganz eigene Welt schien der Raum zu sein, der sich von seiner biirgerlichen
Umgebung abhob — und gleichzeitig auf das Engste mit ihr verkniipft war. Nicht nur,
dafl das Acelier stindig in Bezug zur biirgerlichen Lebenswelt gesetzt wurde. Welche
Kleidung trug der Kiinstler und entsprach diese den Regeln des biirgerlichen Codex?
Welche Worter nahm der Maler in den Mund und durfte man diese auch im Salon
benutzen? Wie stattete der Maler sein Atelier aus, und konnte dies als Vorlage fiir
Ausstellungsdekorationen dienen? Das biirgerliche Umfeld war dariiber hinaus
insofern auch fiir das Atelier von Relevanz, als gerade dieses im deutschsprachigen
Raum iiberhaupt erst dazu beitrug, daf das Atelier einen solchen Stellenwert erhielt.
Wire nicht das Publikum gewesen, wire nicht das weite Feld der Kunstvermittlung
zwischen Kunst und Publikum existent gewesen, wire der Arbeitsraum des Kiinstlers
unbedeutsamer geblieben. Kunst und Kiinstler hatten mit ihrer verinderten Rolle in
der neu formierten biirgerlichen Gesellschaft eine neue Prisenz und Wichtigkeit
erfahren. Eine Vielzahl an Stimmen stand nun zur Verfligung, um das Atelier zu dem
drohnenden Kasten werden zu lassen, der es war. Jedermann fiihlte sich befihigt, den
Arbeitsraum des Malers zu kommentieren.

Welches Profil verbarg sich in der zweiten Jahrhunderthilfte hinter dem Etikett
»Atelier¢ Uber seine physische Realitit hinaus war es Anlafl und Sammelbecken fiir
epochenspezifische Diskurse, denen die Verhiltnisse zwischen dem Kiinstler, seinem
Arbeitsraum und der biirgerlichen Gesellschaft immanent sind. Dabei greifen
widerspriichliche Mechanismen der Anniherung, der Abgrenzung, der Erhshung
und der Verurteilung ineinander. Daraus eine verstindliche, komplexe Identitit des
Raumes zu filtern ist das Ziel der Arbeit. Es gilt, erstmals im Uberblick die
Vielschichtigkeit und Funktion des Ateliers aus den Aussagen der Zeit heraus zu
beschreiben und zu analysieren. Das Ergebnis wird Riickschliisse nicht nur auf den
Kiinstler, sondern auch auf die damalige biirgerliche Gesellschaft zulassen.

Leseprobe © Lukas Verlag

4 Selbstverstindlich liegen die Anfinge der biirgerlichen Gesellschaft bereits am Ende des 18. Jahr-
hunderts und zu eben diesem Zeitpunke verinderte sich auch die Rolle des Kiinstlers; die Mitte des
19. Jahrhunderts markiert vielmehr den Beginn der spezifischen Ausformung der Gesellschaft, die
das Thema Atelier erméglicht, siche dazu HarpTWIG 1993.

10 Einleitung
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Die Prdsenz des Ateliers — die Materialbasis der Untersuchung

Welches waren die topografischen und medialen Orte, an denen im deutschsprachi-
gen Raum Aussagen zum privaten Atelier’ des Malers® getroffen wurden? Wo konnte
man Notizen, Beschreibungen, aber auch Bilder zum Atelier finden? Das Atelier als
Bauaufgabe wurde in den aufkommenden Bauhandbiichern und der 1867 in Berlin
gegriindeten »Deutschen Bauzeitung behandelt. Das Atelier in der angedeuteten
diskursiven Existenz war vorzugsweise dort anzutreffen, wo auch die fiir das
biirgerliche Publikum so zentrale bildende Kunst zuginglich war. Selbst im bis in die
1890er Jahre hinein fiir die Offentlichkeit wenig relevanten Museum fand ein
Kontakt zum Atelier statt. Wenn dem Besucher trotz der strengen Kleiderordnung’
und der beklagenswert reduzierten Besuchszeiten der Zutritt in eine Kunstsamm-
lung gelang, so erhielt er vor Ort kaum Informationen zu den ausgestellten
Objekten.® Eines identifizierte er jedoch in den modernen Abteilungen gewifi: die
mit hoher Wahrscheinlichkeit anzutreffenden Atelierbilder.’

Die Betrachtung und Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Kunst fand
jedoch nicht in erster Linie im Museum, sondern vielmehr in Ausstellungen (meist
Verkaufsausstellungen'?) statt, die auch nach heutigen Maf3stiben noch traumhafte

Leseprobe © Lukas Verlag

5 Nicht beriicksichtigt werden im Folgenden die iiberwiegend Lehrzwecken vorbehaltenen Atelier-
riume in Akademien und Malschulen.

6 Die Einschrinkung auf Malerateliers ergibt sich aus den Vorlieben der Zeit selbst. Selten stand das
Bildhaueratelier im Zentrum des Interesses. Fanny Lewald berichtete aus Rom: »Die Bildhauer
haben es nicht n6thig, so wie die Maler an den farbigen Hintergrund fiir ihre Arbeiten zu denken.
Thon und Gips und Marmorstaub verbieten die Herrlichkeit der Teppiche von selbst, und die
Wiinde in der Werkstatt des russischen Bildhauers Antokolski auflerhalb der Porta del Popolo sind
grau und leer, wie sich’s von selbst versteht.« LEwaLD 1878/79, S. 117.

7 LENMAN 1994, S. 101, schildert den Fall eines Bickergesellen, der 1859 in Berlin von einem
Museum aufgrund seiner Kleidung abgewiesen wurde.

8 ScHLINK 1992, S. 73, beschreibt die Zustinde in Berlin in den Jahren 1860/65, in denen das
Museum samstags und montags sowie sonntags zwei Stunden nach Kirchgang gedffnet hatte und
erst per Petition im preuf8ischen Abgeordnetenhaus die Beschilderung der Ausstellungsobjekte im
Neuen Museum durchgesetzt werden mufSte. 1864 beklagte auch Friedrich Pecht die »Mifstinde
der bayerischen Kunstverwaltungg, namentlich die Zustinde in der Alten Pinakothek. Mangelnde
Beleuchtung und Beschilderung waren ebenso Thema wie der Zustand des Fuflbodens und die
fehlende Heizung, siche BRINGMANN 1982, S. 109.

9 Konsultiert man den 1897 von Alfred Lichtwark herausgegebenen Bestandskatalog der Kunsthalle
zu Hamburg (LICHTWARK 1897a) so st6fft man auf drei in den Jahren zwischen 1862 und 1882
entstandene Atelierbilder, darunter die prominente »Atelierwand< Adolph von Menzels von 1872
sowie Giinther Gensler : Malerbesuch. Bildnisse der Maler Herm. Kauffmann und Valentin
Ruths¢, 1860 und Vincent Stoltenberg Lerche: »Der Besuch im Atelier(, 1882. Vergleichbar ist der
Befund in der Berliner Nationalgalerie gemifl JorpAN 1902 (Albrecht Adam: >Atelier des Kiinst-
lers, 1835; J. Dehaussy: »Atelier des Kiinstlers¢, 1835; E. Pistorius: »Atelier des Kiinstlers, 1828 und
E Keil: >Bildnis des Bildhauers Bliser, 1853) und in der Miinchner Neuen Pinakothek (Léon
Brunin: »Der Bildhauer¢, 1890; Franz Simm: »Malstunde, o. J. und Wilhelm Triibner: \Im Atelier,
18729).

10 Durch das Ausstellungswesen und den neuen Marke erschlof§ sich eine neue Kiuferschicht, die
tatsichlich anbif}, denn ein steigender Kunstkonsum ist zumindest fiir die Jahre 1871-1914 zu
verzeichnen, siche LENMAN 1994, S. 99. Einschrinkend ist allerdings auf das Beispiel der Berliner
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Besucherzahlen erreichten und mit denen das bis dahin praktizierte System des
Kunstvereins als Vermittler zwischen Kunst und Publikum nicht mehr konkurrieren
konnte." Blittert man die Kataloge der nationalen und internationalen Ausstellun-
gen in Miinchen, Berlin und Dresden durch, so ist man iiber die Masse an Bildern
tiberrascht, die den Begriff Atelier«im Titel tragen. Quantitative Hshepunkte stellen
die Miinchner Internationale Ausstellung im Glaspalast< 1883 mit dreizehn Atelier-
bildern sowie die »Internationale Kunstausstellung des Vereins Berliner Kiinstler« in
Berlin 1891 mit vierzehn Atelierbildern dar.!* Der Spitzenreiter wurde die Jahr-
hundertausstellung 1906 in der Berliner Nationalgalerie mit 22 Bildern.'® Sich
heute noch einen visuellen Eindruck der mitterweile hiufig verschollenen Werke
verschaffen zu wollen, ist in den meisten Fillen unmdglich, da auch die illustrierten
Ausstellungskataloge bei weitem nicht alle ausgestellten Werke abbildeten. Aber
schon alleine die Titel »Musik im Atelier, sModellpauses, »Ecke im Atelier(, >Ein
Winkel meines Ateliersc erlauben, sich zumindest ein Bild von der Bandbreite der
Darstellungen zu machen.

Der Kontakt zu Kunst und Kiinstlern und damit dem Atelier war jedoch auch
indirekt zu haben. Das grofie Spektrum an Angeboten der Presse brachte die Welt der
Kunst ins eigene Heim. Neugriindungen in der Kunstpublizistik waren nach
Vorliufern wie dem Schorn’schen Kunstblatt ab 1820 die in Berlin ab 1857
herausgegebenen »Dioskurens, das Hauptorgan der deutschen Kunstvereine, gefolgt
1866 von der in Leipzig verlegten »Zeitschrift fiir Bildende Kunst« mit der »Kunst-
chronik« fiir den aktuellen Nachrichtenteil. Damit besetzte die Kunstkritik ein neues
Feld, welches, positiv formuliert, zwischen der Praxis und der Fachgelehrsamkeit der
Zeit vermitteln und einem groferen (Laien)publikum dienen sollte. Vor allem die
neue Kunst wurde hier mittels Ausstellungsberichten dem Leser nahe gebracht.
Dabei wurden auch Atelierbilder sowie deren Produzenten vorgestellt. Den grofiten

Leseprobe © Lukas Verlag

Jubiliums-Ausstellung »Hundert Jahre Akademie reorganisiert«im Jahre 1886 hinzuweisen, bei der
trotz des unglaublichen Andranges von ca. eineinhalb Millionen Besuchern nur sieben Prozent der
ausgestellten Werke tatsichlich verkauft wurden, sieche ScHLINk 1992, S. 74.

11 LenMmaN 1994, S. 87.

12 Ausst.-Kat. MUNCHEN 1883 und Ausst.-Kat. BERLIN 1891.

13 AussT.-KaT. BERLIN 1906. Gezeigt wurden folgende Bilder: Theodor Alt:»Das Atelier Leibls, 18695
Theodor Alt: »Rudolph Hirth in seinem Atelier¢, 1870; Otto Dérr:»Atelier Bonnats, um 1867; Rolf
Durheim: >Das Atelier des Kiinstlers, o. J.; Thomas Fearnley: >Der Maler Turner in der Royal
Academy vor seiner Staffeleic, um 1837; Thomas Fearnley: »Des Kiinstlers Atelier in Stockholm,
1825; Eduard Freyhoff: sDer Kiinstler in seinem Atelier im Kreise seiner Freunde(, 1838; Victor
Emil Janssen: »Aktstudie nach einem Freundeq, o. J. (um 1830); Georg Friedrich Kersting: »K. D.
Friedrich in seinem Atelier Georg Friedrich Kersting: »K. D. Friedrich an der Staffeleis, 1819; Karl
Kuntz: »Selbstbildnis des Kiinstlers in seinem Atelier, 1789; Johann Baptist Lampi d.A.: Bildnis
der Grifin Felix Potocka mit ihrer Tochter Pelagie; Wilhelm Leibl: >Kritiker, Skizze(, 1868;
Wilhelm Leibl: »Kritiker¢, 1868; Adolph Menzel: >Atelierwand, 1852; Adolph Menzel: »Die
Atelierwands, 1872; Franz Meyerheim: >Atelierwinkels, 1850; Johann Friedrich Overbeck: »Selbst-
bildnis, 1809; Veit Schnorr von Carolsfeld: »Selbstbildnis, 1820; Eduard Steiner: >Selbstbildnis,
1832; Johann Heinrich Tischbein d.A.: Atelier des Malers mit seinen beiden Téchterns, o. J.;
Wilhelm Triibner: >Plauderndes Paar im Atelier, 1872.

12 Einleitung
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Publikumserfolg unter den Kunstzeitschriften lancierte 1885 Friedrich Pecht in
Miinchen mit seiner »Kunst fiir Alle, die bereits nach dem ersten Jahr eine Auflage
von 17 000 Exemplaren erreichte — von denen 10 000 an Abonnenten gingen.'4
Die >Kunst fiir Allec hob sich von den ilteren nicht nur durch ihre drucktechnisch
hervorragenden Illustrationen (Heliograviiren, Fotograviiren etc.) ab — waren doch
die »Dioskuren« und die »Zeitschrift fiir Bildende Kunst« nur phasenweise und auch
dann nur sparsam mit Holzstichen illustriert —, sondern sie war auch inhaltdich
anders gelagert. Programm war bereits der Titel. Man wollte allen, auch den nicht
Vorgebildeten, einen Zugang zur Kunst erméglichen. In ihrem populirwissenschaft-
lichen Lektiireanspruch stand sie in Sachen Kunst den weitverbreiteten Familienzeit-
schriften nahe, in denen ihr Herausgeber Friedrich Pecht bezeichnenderweise zuvor
seine Artikel zu Kunst und Kiinstlern verdffentlicht hatte.!> Jene illustrierten
Unterhaltungszeitschriften, die gemeinsam im heimischen Ambiente durchge-
blittert und vorgelesen wurden, waren vor allem seit den 1870er Jahren zentrale
Materiallieferanten und Meinungsbildner, und dies auch in Sachen Kunst, Kiinstler
und Atelier. Betrachtet man den Prototyp, die 1856 von Ernst Keil in Leipzig
gegriindete »Gartenlaube« mit ihrer Auflagenzahl von 382 000 in Spitzenjahren wie
1875, so wird die Macht eines solchen Organs schnell klar.!® Schon 1860 wurden in
einer Reportage dem Kiinstler Wilhelm von Kaulbach die Worte in den Mund gelegt:
»Ein schéner Holzschnitt davon [einer Zeichnung, E. M.-V.], z.B. in der Garten-
laube, das wiire die richtige Art und Weise der Verbreitung nach meiner Meinung.
Da wiirde das Bild Nationaleigenthum, da freuten sich Millionen daran, denn die
Gartenlaube wandert wochentlich in viele hunderttausend deutsche Hiuser; in’s
Museum nach Berlin kommen aber das Jahr iiber nur wenige Hunderte, und um
Photographien zu kaufen, hat auch nicht jeder Geld.«!”

Die Durchsicht der Fachblitter, der >Dioskuren< (185775 in Berlin), der
»Zeitschrift fiir Bildende Kunst« mit der »Kunstchronik« (1866 in Leipzig gegriindet)
und des wichtigsten der Unterhaltungsblitter, der »Gartenlaubec (seit 1852), ihrem
konservativen Gegenblatt, dem >Daheim« (seit 1864) mit den seit 1886 hinzugefiig-
ten >Monatsheften des Daheim«sowie den daraus hervorgegangenen »Velhagen und
Klasings Monatsheftens, der beiden groffen in Stuttgart herausgegebenen Familien-
blitter »Uber Land und Meer« (seit 1858) und »Vom Fels zum Meer« (seit 1881), der
Rundschauzeitschrift »Westermann’s Monatsheftec (seit 1856) und der Leipziger
Ilustrirten Zeitunge (seit 1843) fordert eine Flut unterschiedlichster Bilder zum
Atelier sowie etliche Erwihnungen, Beschreibungen und Interpretationen sowohl
fiir den zeitgendssischen Leser als auch fiir den heutigen Forscher zutage.'® Dieses

Leseprobe © Lukas Verlag

14 IrwiN LEwis 1993.

15 Zum Herausgeber Friedrich Pecht und seiner Mitarbeit an 28 verschiedenen Zeit- und Wochen-
schriften siche BRINGMANN 1982, inbesondere S. 84ff.

16 JAGER 1991, S. 476.

17 DemprwoLFF 1860, S. 317.

18 Zur Rolle der Kunstkritik sieche BRINGMANN 1982 und BRINGMANN 1983, als Grundlage zur
Unterhaltungspresse siche nach wie vor BARTH 1975; O1T1O 1990 und JAGER 1991.
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Spektrum erweitert sich, nimmt man satirische Blitter hinzu. Uber Jahrzehnte
hinweg waren die 1844 in Miinchen gegriindeten »Fliegenden Blitterd” konkurrenz-
los und so weit verbreitet, daf§ sie der von Schmerzen gepeinigte Konsul Budden-
brook bei Thomas Mann noch kurz vor seinem Tode im Wartezimmer des Zahnarz-
tes durchblittern konnte.? Erst 1896 regte sich in Miinchen die Neubelebung der
Karikatur mit dem Erscheinen des politisch scharfen und kiinstlerisch qualititvollen
»Simplicissimus< sowie den Karikaturen der im gleichen Jahr gegriindeten Wochen-
schrift »Jugend«.*!

Fiir den vor allem an der Lektiire und weniger am Sehen orientierten Bildungs-
biirger gab es noch einen weiteren Zugang zur Kunst: das sich entwickelnde Fach
Kunstgeschichte. Handbiicher zur Kunstgeschichte standen ebenso wie teils phantasie-
voll ausgeschmiickte Kiinstlerbiografien zur Verfiigung, um die Neugierde auf die
vergangenen Heroen der Kunstgeschichte zu befriedigen.”? Die Auseinandersetzung
mit derzeitgendssischen Kunst ermoglichten Uberblickswerke zur Kunst des 19. Jahr-
hunderts® und populire Monografien bei Velhagen und Klasing in Bielefeld zu
speziellen Kiinstlerpersonlichkeiten.? Daneben bliihten als literarische Gattung der

Kiinstlerroman? sowie die Edition von autobiografischen Schriften? oder Kiinstler-

briefen.?”

Museen, Ausstellungen, Zeitschriften, Biicher — auf diese Weise flof§ fiir grof3e
Teile der Biirger die Auseinandersetzung durch die von der Kunstkritik, Kunstge-
schichte und Literatur geformten Kanile. Dariiber hinaus gab es die Méglichkeit,
den Kiinstler und seine Inszenierungsgabe direke und offendich in Form der
populiren Kiinstlerfeste und Kiinstlerumziige zu erleben. Uber Monate hinweg
wurden diese von Komitees vorbereitet und waren mit einem enormen Personen-,
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19 StiELau 1976, S. 10, fiihrt die Auflagenhshen fiir einige Jahre auf, so 1870: 24 000, 1885: 59 000,
1893: 95 000.

20 ManN 1981, 10.Teil, 7. Kapitel, S. 690.

21 Siehe dazu GULKER 2001, der die Karikatur ab 1896 untersucht.

22 ScHLINK 1992, S. 70, charakterisiert jene von Autoren wie Wilhelm Liibke und dem Bestseller-
Autor Herman Grimm getragene Kunstgeschichtsschreibung und ihre Bedeutung im Lebens-
haushalt der Griinderzeit. Vor allem die Kiinstlerbiografien hatten zwecks steigernder Dramatik
einige fiktive Nachbesserungen seitens der Autoren erfahren.

23 PecHT 1877-85; ROSENBERG 1894; MUTHER 1893/94; GURLITT1899.

24 LENMAN 1994, S. 128, bemerkt, daf} ein gewisser Bekanntheitsgrad fiir einen Maler erreicht sei,
wenn eine Monografie bei Velhagen und Klasing erschienen war oder doch immerhin ein oder zwei
Artikel in der »Kunstchronik< oder der »Kunst fiir Allec.

25 Den besten Uberblick iiber Romane und Novellen zu Kiinstlern bietet nach wie vor SCHMITT 1952,
der unter dem Stichwort »Kunstmaler« auch triviale Literatur mit auflistet. Der Zugriff auf die bei
Schmitt aufgelisteteten Werke erweist sich allerdings aus diesem Grunde auch als schwer, da etliche
dieser Romane heute nicht als bibliothekswiirdig« gelten. Siehe auch ergéinzend DAEMMRICH 1987.

26 Vor allem nach Goethes ab 1811 erschienenem Text »Dichtung und Wahrheit,, der Autobiografie
par excellence, boomte die Autobiografie, eine Textsorte, der heute ein hybrider Charakter zwischen
Fakt und Fiktion zugestanden wird, siche dazu Finck 1995.

27 Den Auftakt machte Ernst Guhl mit den Kiinstlerbriefen des 15. und 16. Jahrhunderts 1853,
welche 1880 in erheblich erweiterter (u.a. um Briefe aus dem 17. Jahrhundert angereichert) Auflage
erschienen. Fiir das 19. Jahrhundert folgte die Edition von CassIREr 1923.
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Material-, und damit Kostenaufwand verbunden. Der Dank wurde durch hohe
Publikumszahlen gezollt.?® Persénlicher konnte der Kontakt zum Kiinstler durch
den Atelierbesuch, der sich als Einrichtung in weiten Kreisen etabliert hatte und
dessen festgelegte Zeiten bei Bedarf sogar in Reisefithrern nachzuschlagen waren,
gestaltet sein. Ein zeitlich gut iiberschaubares Ereignis mit hohem Erlebniswert wenn
nicht gar Nervenkitzel, vermutlich zu giinstigen Bedingungen, wenn nicht gar
kostenlos — das war verfiihrerisch.

Die Auseinandersetzung mit der Kunst, dem Kiinstler und damit teils intensiv,
teils en passant mit dem Atelier, war ein Stiick Identitit eines kleinen, aber michtigen
Teils der Bevolkerung, des — meist stidtischen — Biirgercums. Dem durch die
historische Forschung der 1980er Jahre nunmehr gut konturierten Biirgertum in
Deutschland® kam als gemeinsames und konstituierendes Merkmal seine Kultur im
Sinne von Lebensfiihrung, Deutungsmustern, Symbolen, Wertungen und Mentali-
titen zu.® Dafd die spezifisch biirgerliche Gesellschaft und ihre Kultur selbstver-
stindlich auch im Zusammenhang mit politischen Ereignissen wie der Reichsgriin-
dung und Faktoren wie der Bevélkerungsexplosion®! stindig im Fluf der Entwick-
lung war, zeigen die u.a. ab den 1870er-Jahren boomenden Manierenbiicher mit
thren immer feiner werdenden Distinktionsmechanismen.?> Doch trotz dieser
Prozesse sind kulturgeschichtlich die Jahrzehnte zwischen 1860 und 1890 recht
homogen. Das Deutsche Reich und seine Vorldufer verstanden sich als Kulturnation.
Der sich nun durchsetzende Kanon der biirgerlichen Bildung riickte die Literatur,
die bildende Kunst, die Musik und die darstellende Kunst ins Zentrum, ja sie wurden
gar zum Mufi. Das Ende dieser Zeit zog in den 1890er Jahren herauf. Ungeduldig
und ungehorsam riittelte man zunehmend am festgeschriebenen und festgefahrenen
Regelwerk, letztlich hatte sich die Selbstwahrnehmung der Gesellschaft verindert.??
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28 LENMANN 1997, S. 40ff.

29 RuppeRT (1998) 2000, S. 28, rollt die in den 1980er Jahren vor allem durch die Arbeiten von und
um Jiirgen Kocka im Bielefelder Zentrum fiir Interdisziplinire Forschung in Gang gesetzte
Forschungsgeschichte zum Biirgertum in all seinen Facetten nochmals auf. Nach Kocka 1987, sind
dem Biirgertum (Wirtschafts- und Bildungsbiirgertum) Besitzer und Direktoren von grofleren
Wirtschaftsunternehmen, akademisch gebildete Beamte und Universititsprofessoren sowie
Angehérirge der freien Berufe zu subsumieren.

30 Die Beschreibung Deutschlands als Kulturnation in seiner Bandbreite und Komplexitit gelang
sicherlich herausragend NiPPERDEY 1990 sowie in etlichen kleineren Artikeln und Studien.

31 Die Bevélkerung wuchs zwischen 1871 und 1910 um 58%, wobei es 1871 nur 4,8% der
Bevélkerung waren, die in Stidten iiber 100 000 Einwohnern lebten, 1910 waren es dann bereits
21,3%, siche LENMANN 1997, S. 2.

32 DOCKER 1994, S. 56, schildert den ab 1870 einsetzenden Boom an Manierenbiichern fiir eine neue
Leserschaft (Frauen riicken nun sowohl als Autorinnen als auch als Adressatinnen in den
Vordergrund) mit neuen Themen (so wird nunmehr auch der private Lebensbereich reguliert).

33 DANIEL 2001, S. 26: »Es gibt Zeiten, in denen das Selbstverstindliche zur Ausnahme zu werden
scheint — nicht erst in der riickwirtsgewandten Betrachtung, sondern auch in der Selbst-
wahrnehmung der Zeitgenossen: Zeiten, die durch katastrophale Einbriiche in die Formen und den
Rhythmus des menschlichen Lebens gekennzeichnet sind wie Hungersnéte oder Kriege; aber auch
Zeiten, in denen die symbolischen Ordnungen der Welt und die menschlichen Selbstverortungen

Materialbasis 15

15 02.12.2003, 09:40



‘ Ateliers.P65

Hinter der nie gekannten Quantitit an Kunstproduktion und den Méglichkeiten
zur Auseinandersetzung mit Kunst iiberhaupt stand ein neues System. Pierre
Bourdieu fiihrte dafiir den in der Kulturgeschichte bewihrten Begriff des »Feldes der
kulturellen Produktion« ein, an welchem die »Gesamtheit der Akteure und Institu-
tionen, die iiber die Produktion des Glaubens an den Wert der Kunst im allgemeinen
mitwirken«®, beteiligt sind. Denn ebenso wie sich der Kunstkonsum inderte,
wandelte sich auch die Erstellung, Vermittlung und Vermarktung von Kunst®® und
somit auch die Rolle des Kiinstlers. Seine soziale Rolle formte sich in der zweiten
Jahrhunderthilfte so einschneidend wie sein Berufsbild um. Der Kiinstler wurde
zum Selbstiindigen, d.h. vom Marke Alimentierten und benétigte bzw. schuf darum
eine Infrastrukeur, die sich in institutioneller Form im Ausstellungswesen, den
Museen, dem Kunsthandel und der Kunstkritik ausdriickte.?® Und wie sich zeigen
wird, auch im Atelier. Die gesellschaftliche Position, die erreicht werden konnte, hing
gemif$ den Prinzipien der biirgerlichen Gesellschaft vom Erfolg ab, was sich schliche
an der Hohe des erwirtschafteten Vermogens ablesen lief8. Vermutlich gab es hier
groflere Einkommensunterschiede als in jedem anderen freien Beruf, bekannt sind
alle Phinomene vom millionenschweren Kiinstlerfiirsten<bis hin zum>Kiinstlerprole-
tariat..”’

Doch nicht nur die soziale Stellung des Kiinstlers dnderte sich mit den neuen
Regeln, auch seine symbolische Funktion verschob sich insofern, als ihm die Rolle
des unverzichtbaren Akteurs im kulturellen Leben zugeschrieben wurde. Thm
wurden Aufgaben fiir die geistige Reproduktion der biirgerlichen Gesellschaft, fiir
die Erfahrungsartikulation der Individuen und die isthetische Gestaltung der
Lebenswelt iibertragen.”® Dabei bewegte sich der Kiinstler im Spannungsfeld
zwischen der ihm zugesprochenen Autonomie und damit gesellschaftlichen Sonder-
position einerseits und der angestrebten, auch wirtschaftlich notwendigen Integra-
tion in die Gesellschaft andererseits.

Das Atelier des Kiinstlers, um das es in der vorliegenden Untersuchung gehen
wird, ist Teil und Ergebnis dieses Kriftefeldes. Denn verfolgt man die Linien und
Kontaktpunkte, an denen Kunst, Kiinstler, Publikum und andere Agierende wie
Kritiker und Literaten zusammentrafen, st6{$t man immer wieder auf das Atelier.
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in ihnen Selbstverstindliches in nicht mehr Selbstverstindliches verwandeln, in denen Wissen-
schaften und Kiinste, Philosophien und Religionen, Zeit- und Raumgefiihl die Welt grundlegend
neu anzuordnen scheinen.[...] Die Jahrzehnte um 1900 sind eine solche Zeit.«

34 BourpIEU 1970 und BOURDIEU 1999, auf S. 362 das Zitat. Nach Bourdieu partizipieren Kritiker,
Kunsthistoriker, Verleger, Galeristen, Hindler, Konservatoren, Mizene, Sammler, Mitglieder von
Konsekrationsinstanzen wie Akademien, Ausstellungsstitten, Kunstjurys, die Gesamtheit der
politischen und administrativen Stellen (Museumsdirektoren, Akademieleitungen) sowie die
Mitglieder von Institutionen, die die Kunstproduzenten hervorbringen (Kunsthochschulen etc.)
am kulturellen Feld.

35 Zur Entwicklung dieses Feldes siche vor allem LENMAN 1994 und 1997 sowie RuPPERT (1998) 2000.

36 RupperT (1998) 2000, S. 200.

37 LENMAN 1994, S. 114ff.

38 RurperT (1998) 2000, S. 577.
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Fragestellung und Arbeitsmethode

Die Durchsicht der vorgestellten Medien ergab rasch einen Korpus von iiber
dreihundert Atelierbildern® unterschiedlichster Techniken und Qualititen sowie
zahlreiche textliche Aussagen zum Atelier. Sie stellen in ihrer Vielfalt die Grundlage
zur Untersuchung dar. Was tun mit dieser Quellenkreuzung? Meine Annahme lautet,
dafl die Analyse dieser Quellen fiir das bestimmte, durch die Auswahl der Medien
festgelegte kulturelle Feld die Wahrnehmung und Formation des Phinomens Atelier
beschreiben kann.*® Was aber wurde in Wort und Bild vermittelt? Was wurde in
diesem Kriftefeld produziert und kommuniziert? Gewif§ stand keineswegs der
nackte Raum als solcher in seiner blanken Funktionalitit zur Debatte. Allein ein
Blick in die relevanten Bauhandbiicher und Bauzeitungen der Zeit geniigt, um sich
zu vergewissern, dafd hier keine reine Informationsvermittlung zu erwarten ist. Unter
die technischen Angaben zum Bau schlichen sich beispiclsweise 1884 in der
»>Baukunde des Architekten< Themen wie der Verkehr von Modellen im Haus des
Kiinstlers. Angesprochen wurde dabei das Problem, daff Berufsmodelle eine eigene
Treppe ins Atelier bendtigten, um nicht mit der Familie des Malers bzw. mit
Portritmodellen der héheren Gesellschaft in Kontakt zu treten. 4!

Vielmehr wurde das Atelier zum Sammelpunkt unterschiedlicher Themenfelder,
die fiir die biirgerliche Gesellschaft und ihre aktuelle Profilierung relevant waren. Im
Zentrum dieser Aussagen zum Atelier stand das Verhiltnis von Raum und Kiinstler
—sowie im weiteren die Relation dieser Dyade zur Gesellschaft. Erst der je besondere
Blickwinkel auf den Arbeitsraum und den mit ihm in Verbindung gesetzten Kiinstler
fithrte zur komplexen Identitit des Ateliers.

Um das Atelier in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts in seiner ihm immanenten
heterogenen Ganzheit zu untersuchen, bedarf es einer flexiblen Arbeitsweise. Das
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39 Als Atelierbilder werden Bilder / Zeichnungen / Fotografien verstanden, die entweder klare
Raumdarstellungen sind, wie die Zeichnung von E. Kollarz: »Makart’s Atelierc, in: Uber Land und
Meer 35 (1876), S. 156 (vgl. Abb. 7, S. 68), oder aber zumindest Indizien zum spezifischen Raum
angeben, wie es z.B. in Makarts »Selbstbildnisc von 1878 (Salzburg, Privatslg.) (vgl. Abb. 8, S. 69)
durch die Hellebarde geliefert wird. (Selbst-)Portrits ohne spezifische Angabe zum Ort wie Hans
von Maréess »Selbstbildnis¢, 1883 (Miinchen, Neue Pinakothek), welches lediglich eine nicht
weiter bestimmbare Wand im Hintergrund zeigt, werden hingegen nicht hinzugezogen — es sei
denn, sie verfiigen durch den Bildtitel iiber die Prizisierung des Ortes, wie z.B. Hugo Crolas
»Eduard von Gebhard in seinem Atelier, publiziert in: Kunst fiir Alle 13 (1897/98), S. 263 (vgl.
Abb. 26, S. 126).

40 Diese Annahme beruht unter anderem auf der Erkenntnis, die die Begriffsgeschichte aus einer

ebensolchen heterogenen Quellenbasis gezogen hat, siche v.a. REICHARDT 1982, S. 53: »Begriffe

und ihre Bedeutungen sind nicht blofle Indikatoren der Sachgeschichte, sondern gesellschaftlicher

Wahrnehmungsfihigkeit, kollektivem Bewuf3tsein und Handeln vorgegebene Faktoren, die keinen

geringeren Wirklichkeitscharakter besitzen als die materiellen Verhiltnisse.«

»Da man die in den Ateliers verkehrenden berufsmifligen Modelle, namentlich den weiblichen

Theil derselben, nicht gern mit anderen Besuchern und den Mitgliedern der Familie in Beriithrung

treten lif3c, ist fiir dieselben eine besondere Nebentreppe anzuordnen. Fiir Modelle aus besseren

Gesellschaftskreisen, namentlich Portraitmodelle, sind Nebenriume getrennt von denen der

Berufsmodelle erforderlich, welche von der Haupttreppe betreten werden.« In: Junck 1884, S. 1091.

4
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Atelier, soviel steht nach der Durchsicht der Quellen fest, ist mehr als nur ein Raum.
Vielmehr mufl es als etwas verstanden werden, das sich aus dem Materiell-Dinglichen
und dessen impliziter Bedeutung zusammensetzt. Die Kenntnis dieser identititsstif-
tenden Bedeutung erschlieflt sich dabei aus den Aussagen zum Objeke. Fiir derartige
Gebilde, bei denen sich jene beiden Elemente ineinander verzahnen, prigten
Deleuze und Guattari die griffige Bezeichnung des »Gefiiges«, die zumindest in die
amerikanische Kunstwissenschaft Eingang gefunden hat.*? Mit anderen Worten
besitzt das Atelier neben seiner physischen eine nicht minder relevante diskursive
Identitit.*® Betrachtet man das Atelier als Gefiige, so wird deutlich, daf} das Augen-
merk auf die bis dato vollstindig vernachlissigte diskursive Identitit des Objektes
gelenke werden mufi, die zum Gesamtverstindnis auch der von ihr untrennbaren
pragmatischen Ebene notwendig ist. Durch die diskursive Diskussion des Ateliers
erschlieflt sich eine weitaus breitere Erkenntnisebene als durch den Blick auf das
Materiell-Dingliche allein.

Dazu mufl in dieser heterogenen Anhiufung an Aussagen Ordnung geschaffen
werden. Dies ist moglich durch einen strukturellen Zugang.* Durch die »Verein-
fachungsoperation«®> des strukturellen Blickes konnen auf homogene Art und Weise
verschiedene Phinomene von einem Gesichtspunkt aus vereinheitlicht werden.
Durch das »Durchpfliigen« der Quellensammlung unabhingig von der Art der
Quelle, jenseits von Autoren oder Typen, kénnen bestimmte Themenbereiche
herausgefiltert werden. Wichtig bei der Suche nach der ordnenden Struktur ist es, im
Auge zu behalten, daf§ die Struktur eine Ganzheit darstellt, die notwendig ist, um
deren Teile bedeutungsvoll werden zu lassen, wihrend das Ganze seine Bedeutung
nur von seinen Teilen erhalten kann.“ Die Arbeit ist somit getragen vom Faktor der
Vereinfachung und damit zwangsliufig auch des Verlustes. Der Leser wird in diesem
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42 DELEUZE/GUATTARI (1980) 1992; die Aufnahme des Begriffes bei CRARY 1996.

43 Ich verwende den Terminus >Diskurs in Anlehnung an die Definition von Busse/TEUBERT 1994,
die Diskurse als virtuelle Textkorpora beschreiben, deren Zusammensetzung inhaltlich bestimmt
wird: man sammelt Texte zu einem bestimmten Thema oder aus einem festgelegten Kommunikations-
zusammenhang, die nach zeitlichen, sozialen oder geografischen Kriterien ausgewihlt werden.
Diese pragmatische Definition grenzt sich gegen die Diskursvorstellung mit einer weitergehenden
theoretisch-philosophischen Aufladung von Michel Foucault ab. Zum vor allem in der Literatur-
wissenschaft diskutierten und nunmehr offenen Diskursbegriff siche zusammenfassend NENNEN
2000 sowie zur Diskursgeschichte als Teil der Kulturgeschichte DANIEL 2001.

44 In ihrer erfrischend lesbar geschriebenen Einfiithrung in die Kulturwissenschaft beschreibt Ute
Daniel das Ziel des Strukturalismus locker als »Die Geste des Ordnung-Schaffens«, DANIEL 2001,
S. 133. Auch Foucaurr (1984) 2001, S. 21 traf eine treffende Kurzcharakterisierung des
Strukturalismus: »Der Strukturalismus oder was man unter diesem ein bifichen allgemeinen
Namen gruppiert, ist der Versuch, zwischen Elementen, die in der Zeit verteilt worden sein mégen,
ein Ensemble von Relationen zu etablieren, das sie als nebeneinandergestellte, ineinander entgegen-
gesetzte, ineinander enthaltene erscheinen lift: also als eine Art Konfiguration.«

45 NoTH 2000, S. 207, der unter dem Stichwort »Struktur« die Diskussion um den Begriff und die
entsprechende v.a. in der Sprach- und Literaturwissenschaft entwickelte und angewandte Metho-
dik zusammenfaf3t.

46 NOTH 2000, S. 204.
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Sinne keine systematisch nach Einzelateliers sortierten Details erfahren, dafiir aber
das Atelier sukzessive in seiner Totalitit verstehen.

Die erste Aufgabe meiner Arbeit besteht darin, die eigentliche Gestalt des Ateliers
als eines Gefiiges aufzuzeigen und den signifikanten, wesensstiftenden Themen des
Ateliers nachzuspiiren. Es sind dies fiinf grofSe Bereiche, die sich innerhalb der
zusammengetragenen Aussagen zum Atelier herauskristallisieren. Zu Beginn und
grundlegend fiir die folgenden ist dies der Komplex um die Identifikation von
Kiinstler, Werk und Atelier (Kapitel: Eine Spurensuche: Die Identifikation von
Kiinstler, Werk und Atelier). Tatsichlich meinte man, im Raum die Person wieder
etkennen zu kénnen und umgekehrt. Dem folgt ein zweiter, ebenfalls eng an die
Figur des Kiinstlers angeschlossener, welcher sich mit der Frage nach dem Schaffens-
akt im Arbeitsraum auseinandersetzt (Kapitel: Das kiinstlerische Schaffen im
Atelier). Ein dritter Bereich bildet die Diskussion um die Frage, ob das Atelier ein
Raum sei, der ginzlich von der Freiheit des Kiinstlers, sowohl bei der Arbeit als auch
in seinem sogenannten »Kiinstlerleben«, geprigt ist, oder ob nicht auch das Atelier
sich in vorgefiigte Regeln und Gesetze einzugliedern habe (Kapitel: Zwischen Frei-
raum und Reglement). Hier wird nun deutlich die biirgerliche Offentlichkeit als
Bezugsgrofle greifbar, die fiir die beiden folgenden Diskurse eine immer groflere
Wichtigkeit erlangt. Denn nun wird der Kiinstler mit dem Atelier hinsichtlich seiner
Sammel- und Dekorationsgabe zum Vorbild fiir das biirgerliche Publikum (Kapitel:
Sammlung, Museum, biirgerliche Wohnung — das Atelier als Modell). Sein Atelier
dient letzdlich auch dazu, seine gesellschaftliche Position festzulegen und ablesbar zu
machen (Kapitel: Das Atelier als Spiegel der gesellschaftlichen Position des Malers).
Eine Position, die jedoch keineswegs immer sehr vorbildlich ist.

Diese Diskurse wiederum kénnen nun dahingehend befragt werden, welche
Funktion sie in ihrer Gesamtheit erfiillen. Aus der neuen Quantitit der Quellen wird
somit eine qualitative Lesart. Die Vielschichtigkeit des Ateliers, die sich nach auflen
hin als etwas Diffuses darstellt, die permanente Vernetzung unterschiedlicher
Bedeutungen, ist dabei Charakteristikum und Notwendigkeit. Denn gerade durch
die systematische Besonderheit, die dem Raum zugesprochen wird, wird auch der
gewdhnliche Kiinstler ungewdhnlich — gerade so, wie die biirgerliche Gesellschaft in
Deutschland ihn sich zu diesem Zeitpunke ihrer eigenen Identititsfestschreibung
wiinscht. Die Untersuchung des Ateliers gleicht somit einem Schnappschuff jener
Epoche, der nicht nur Riickschliisse auf den Kiinstler, sondern auch auf die
biirgerliche Gesellschaft zuliflt. Die Perspektive, aus der heraus der Schnappschuf§
aufgenommen wird, bleibt dabei jedoch trotz des engen Anschlusses an den Kiinstler
immer das Atelier selbst. Im Laufe der Arbeit wird sich demzufolge mittels der
Diskurse die Charakterisierung des Raumes ergeben, die nicht von seiner Umgebung
losgelost vonstatten gehen kann. Das Atelier stand in einem — in dieser Arbeit
genauer zu untersuchenden — bestimmeen Verhilenis zur biirgerlichen Gesellschaft.

Michel Foucault stellte einen fragmentarisch gebliebenen Ansatz zur Darstellung
von Verhiltnissen zwischen oppositionellen und zugleich supplementiren Riumen

in seinem Todesjahr 1984 vor. Er ging @dem entsprechend betitelten Text von der
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47 aus. Foucault sah

Existenz »des Espaces autres«, zu deutsch »Andere[r] Riume«
diese in erginzender Notwendigkeit zu dem von ihm nicht niher spezifizierten
gesellschaftlichen Lebensumfeld und schrieb ihnen die Eigenschaft zu, sich auf eben
jenes Umfeld zu bezichen, »aber so, daf sie die von diesen bezeichneten oder
reflektierten Verhilenisse suspendieren, neutralisieren oder umkehren.«#® Im An-
schluff an die Diskursdarstellung und der sich damit herauskristallisierenden Be-
stimmung des Raumes wird die Frage, ob das Atelier als ein solch >anderer Raum«zu
charakterisieren sei, zu beantworten sein.

Esliegtin der Natur der Sache, dafl mit der gewihlten Arbeitsweise keine absolute
Wahrheit zutage kommt, denn sowohl die Vorauswahl der Quellen als auch meine
Lesart bestimmen den Verlauf der Untersuchung.’ Vielmehr ist die vorliegende
Arbeit als ein méglicher Entwurf zu verstehen, dem unter anderen Vorgaben wie der
Beriicksichtigung ungenutzter Quellenbereiche wie politischer Schriften und Filme,
durch die Auswertung von Aussagen anderer sozialer Schichten etc. Aspekte ergin-
zend hinzugefiigt werden konnen.
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Zur Forschung

Mit diesem umfassenden Ansatz hebt sich die vorliegende Arbeit grundsitzlich von
den bisherigen Forschungen zum Atelier ab. Denn diese zeichneten sich bis dato fast
durchweg durch zweierlei Merkmale aus: Zum einen ging man von dezidiert
unterschiedlichen Ateliertypen wie dem Atelier des Bohémien — einer Erscheinung,
die in Deutschland keine ausgeprigte Rolle spielte®® —, dem Reprisentationsatelier
der Salonmaler, dem lediglich als Treffpunkt genutzten Atelier der Impressionisten
etc. aus. Zum anderen versuchte man, den diagnostizierten Reichtum an Bedeutun-
gen des Ateliers durch Kategorien zu biindeln, die im gelungenen Falle wenigstens
einen Aspeke des Ateliers scharfsichtig begriffen: Philippe Hamon beispielsweise
bezeichnete das Atelier sowohl als einen realen Ortals auch als einen Ort der Sprache,
als »topos<.>! Hiufig haben jene Sammelbezeichnungen aber eher die Tendenz zur
Verklirung, indem das Atelier zum »Ort des Geheimnisses«** wird. Neben diesen
methodischen Differenzen fille der Unterschied in der Epochen- und Raumeingren-

47 Foucaurr (1984) 2001.

48 Foucaurr (1984) 2001, S. 26.

49 DANIEL 2001, S. 354: »Diskursgeschichtliche Studien bilden ihren Untersuchungsgegenstand nicht
aus einem Sample ausgewihlter Begriffe, sondern durch die Zusammenstellung eines Korpus
iiberlieferter Texte. Konstituiert wird dieses Forschungsobjekt durch die Vorannahmen und
Fragestellungen, von welchen ausgegangen wird — nicht also durch die Namen bestimmter Autoren
oder durch den Rahmen eines Werkes.«

50 MEyYER 2001, S. 171, unterstreicht, daf sich die Boheéme in Deutschland erst in den Jahren um 1890
bildet und diese Bewegung in den beiden Zentren Berlin und Miinchen keineswegs einheitlich ist.

51 HamoN 1993. Den Begriff rtopos¢ will Hamon hier verstanden wissen als Gemeinplatz und als
Schilderung eines realen Ortes. Der Autor greift in seinem anregenden Beitrag die literarische
Anniherung an das Atelier aus dem enormen Quellenkorpus heraus.

52 Beispielsweise CHASTEL 1989.
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zung kaum mehr ins Gewicht. Bemerkenswert ist aber dennoch, daf§ bisher tiber-
haupt keine Untersuchung den deutschsprachigen Raum ins Auge faflte. Entweder
wurde das Atelier ohne regionale Einschrinkung behandelt, was de facto fast
ausnahmslos die Ateliers in Paris, London, Miinchen und Wien meint, oder aber das
Untersuchungsfeld wurde lokal begrenzt. Dariiber hinaus gibt es selbstverstindlich
zahllose Einzelanmerkungen zu Ateliers in Kiinstlermonografien, die in das grund-
legende Repertoire an Informationen zum Maler aufgenommen zu sein scheinen. All
jene hier aufzufiihren ist erstens unméglich und zweitens unniitz, leisten sie doch
keinen Erklirungsversuch fiir das Atelier allgemein.”

Die Scheidung von Ateliers in bestimmee Typen klang bereits im Beitrag Hans
Déllgasts im >Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte« von 1937 an, in dem
zwischen Zweckriumen und Reprisentationsriumen in Miinchner Kiinstlervillen
im ausgehenden 19. Jahrhundert unterschieden wurde.> Heinz Waldmann verfei-
nerte diese Unterscheidung 1954 in seiner Dissertation iiber Kiinstlerateliers in
Deutschland und Frankreich und fiigte den zweckdienlichen Werkstitten und
Salonateliers noch die Ateliers der franzésischen Impressionisten in ihrer Funkton
als Kiinstlertreffpunkte hinzu.>> Es ist als Verdienst Waldmanns anzusehen, zum
ersten Mal das Thema des Ateliers in einer grofleren Zusammenstellung zuginglich
gemacht zu haben, die sowohl Atelierbilder als auch Romane und Kiinstleraussagen
beriicksichtigte. Wihrend Waldmann seine Unterscheidung in Ateliertypen noch
wohltuend sachlich beschrieb, ging Franzsepp Wiirtenberger 1958 in seinem Aufsatz
zur Verquickung von Lebens-, Kunst-, Wohn- und Arbeitsauffassung des Kiinstlers
geradezu pamphletisch vor. In kuriosen Wortschopfungen schied er die Kiinstler in
Lebensstromverhaftete, die in einem »Ein-Zimmer-Blockhaus-Wohnatelier« zu
Hause seien, und Existenzialistische, die in einer nicht mit dem Milieu verbundenen
Kernwelt lebten, und dies in »Existenzminimum-Lebenshaushalt-Ateliermaschi-
nen«. Zeitgleich mit diesen registrierte er Subjekte wie Hans Makart und deren
»Schlendrian in rein artistischen, biirgerlichen Vergniigungs- und Nichtstuerate-
liers«.® Wihrend dieser erste Beitrag Wiirtenbergers folgenlos blieb, wurde sein
zweiter Aufsatz aus dem Jahre 1961 zu einem der meistzitierten in Sachen Atelier.”
Das Atelier verlor nach seiner Auffassung im 19. Jahrhundert seinen reinen Selbst-
zweck und wandelte sich zum #sthetischen Feierraum, zum Kultraum. Er sah dies in
einem neuen Kunstverstindnis begriindet, in dem der Kiinstler sein Dasein vollkom-
men in den Dienst der Kunst stelle und in dessen Zuge das Atelier fiir den Kiinstler
selbst zum Weiheraum wiirde. Die von ihm erkannten vielfiltigen Begebenheiten
wie Hommage, Besuch, Lernen, Leben und Sterben im Atelier vermengten sich
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53 Auch Aufsitze wie der von GAMKE 1994, deren Ziel die Rekonstruktion eines ganz speziellen
Ateliers ist, werden im Forschungsbericht nicht beriicksichtigt.

54 DOLLGAST 1937.

55 WALDMANN 1954.

56 WURTENBERGER 1959.

57 WURTENBERGER 1961.
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seiner Auffassung nach im Laufe des 19. Jahrhunderts immer mehr, so daf kiinst-
lerische Idee, Leben und Raum verschmolzen, was im 20. Jahrhundert mit Picasso
soweit kumulierte, dafl das Atelier zum Umschlagplatz von Idee und Wirklichkeit
wurde. Die Sakralisierung des Raumes fand also seitens des Kiinstlers selbst statt.
Diese Vorstellung untermauerte Siegfried Gohr 1975 in seiner Untersuchung zum
Bildtyp der Hommage, anhand derer er vom religidsen Mystizismus der Kiinstler
und der daraus resultierenden religivsen Befrachtung des Ateliers sprach.”

»Kultraume, »Weiheort«, damit wurden die Riume der Maler im 19. Jahrhundert
auch gerne von den Autoren der reich illustrierten Uberblickswerke der 1970er und
1980er Jahre etikettiert. Daf damit jedoch eher die Ehrfurcht der heutigen Leser als
die damalige Perspektive des Kiinstlers angesprochen wurde, war Programm.>

Das Bildmotiv des Ateliers® fithrte 1976 und 1978 zu Ausstellungen in Frank-
reich und den USA, die beide fiir den Blick auf das Atelier selbst bedeutsam wurden.
So plidierten die Initiatoren der im Louvre gezeigten Ausstellung »Technique de la
peinture«®! fiir die Etablierung des Genres »Atelier« in der Malerei, da das Thema zu
eigenmichtig und komplex sei, um es den bestechenden Gattungen wie Interieur,
Portrit etc. unterzuordnen. Die Komplexitit des Themas >Atelier« in der Malerei
ermunterte also, die bis dato giiltigen Zuordnungsschemata zu tiberdenken — bis
heute wurde dieser Aufforderung allerdings keine Folge geleistet.

In der Clevelander Ausstellung »The artist and the studio«®? regte der Autor
Ronnie Zakon dazu an, die Atelierbilder nicht als dsthetische Objekte zu nutzen,
sondern als Mittel zu einem tieferen Verstindnis der kiinstlerischen und sozialhisto-
rischen Tendenzen der Periode. Er sah den Boom an Atelierbildern in der Notwen-
digkeit begriindet, kreative Individualitit auszudriicken, das Atelier wurde fiir ihn
somit zum Symbol des Kiinstlers. Mit dieser Kennzeichnung blieb Zakon nicht
alleine. In weiteren Veroffentlichungen zum Atelierbild bzw. zum Atelier selbst
wurde das Atelier nun zum »indirekten Selbstportrit«®® oder zur »Autobiographie«.*

Symbole miissen entschliisselt, Autobiografien gelesen, Selbstportrits betrachtet
werden. Damit riickte das Thema der bewuf3ten Darstellung des Kiinstlers mittels des
Ateliers und die Rezeption der Darstellungsmechanismen in das Visier der Forschung.
Etwas holzschnittartig versuchte Christa Pieske in ihrem Aufsatz zum »Atelierstil«®,
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58 GOHR 1975.

59 Siche beispielsweise PEpPIAT/BELLONY-REWALD 1982.

60 Das Atelierbild hat seine eigene Forschungsgeschichte, die zuletzt bei KLEFFMANN 2000, zusam-
mengefafit ist. Selten wird bei derartigen Studien zum Atelierbild ein allgemeiner Riickschluff auf
das Atelier gezogen, sei es bei der umfangreichen, etwas antiquierten ikonografisch-motiv-
geschichtlich gefithrten Uberblicksuntersuchung Kleffmanns oder sei es die brillante Einzelunter-
suchung von HOFMANN 1982 zu Menzels Atelierwand in Hamburg.

61 AussT.-KaT. PAris 1976.

62 Ausst.-Kar. CLEVELAND 1978.

63 AussT.-KaT. DijoN 1982.

64 CoMmint 1980, S. 248f., ergeht sich in einer Ausstellungsvision, in der die wichtigsten Ateliers der
Geschichte, beginnend in Agypten, zusammengetragen werden sollen, angereichert durch Atelier-
bilder. Hintergrund dieser ertriumten Schau ist das Theorem, das Atelier sei eine (Auto-)Biografie.
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einem am Kiinstleratelier orientierten Einrichtungsstil fiir biirgerliche Salons, dessen
Existenz in der Suche des Biirgers nach verruchtem Kiinstlerdasein zu begriinden.
Daf§ ausgerechnet das Atelierbild Gustave Courbets aus dem Jahre 1855 (heute Paris,
Musée d’Orsay) dabei eine tragende Rolle gespielt haben soll, ist allerdings mehr als
fragwiirdig, hatte es doch in Deutschland geringe Bekanntheit, geschweige denn
kiinstlerische Rezeption. Eine ausgesprochen gelungene Perspektive auf das Thema
Selbstdarstellung des Kiinstlers und deren gesellschaftliche Rezeption in der Griinder-
zeit wihlte dagegen Georg Blochmann in seiner Arbeit 1991.% Dabei wurde das
Atelier als eine mogliche architektonische Ausformung von Selbstdarstellung und
memoria vorgestellt, ein Ansatz, der 1998 von Wolfgang Ruppert weiter vertieft
wurde.?® Blochmann konnte dabei auf grundlegende sozialhistorische Arbeiten zur
Architektur von Kiinstlerhdusern zuriickgreifen, die auch das Atelier thematisiert
hatten. Besonders hervorzuheben ist die hervorragend recherchierte Dissertation von
Christine Hoh-Slodczyk aus dem Jahre 1985.% In der Tradition des sozialhistorischen
Ansatzes steht auch die pragmatische Arbeit von Brigitte Langer zum Miinchner
Kiinstleratelier, die ein Nachlaflsegment des Miinchner Fotografen Carl Teufel zur
Grundlage hat.” Die Untersuchungen zur Selbstdarstellung des Kiinstlers durch das
Atelier schrieben sich ein in eine Sozialgeschichte des Kiinstlers — eine Perspektive,
welche im folgenden zwar gestreift, jedoch nicht weiter vertieft werden wird.

Weniger die »reprisentative« Architekeur, sondern vielmehr die Ausstattung des
Ateliers, Objekte wie Staffeleien, Gliederpuppen etc. untersuchte James Ayres in
seiner Geschichte des Ateliers von 1985.7! Ziel des Autors war zunichst, das Reale,
Konkrete am Atelier hinlinglich zu kldren. Daneben nahm der Autor eine fiktionale
Seite des Arbeitsraumes an, dessen Analyse er jedoch anderen Autoren wie Philippe
Hamon iiberlief3, der ebenso wie Ayres zwischen dem realen und dem »metaphori-
schen« Aspekt des Ateliers unterschied.”?
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65 PIEsKE 1989.

66 Bei meiner flichendeckenden Suche nach bildnerischen Aussagen zum Atelier stieff ich auf kein
einziges Werk, welches in Zusammenhang mit dem Courbet’schen Bild steht. Dies erklirt sich
schlicht aus der Tatsache, daf§ jenes Bild in Deutschland noch viel weniger bekannt war als in
Frankreich. Auch in Frankreich reagierte nur die bereits 1855 in »Llllustration< publizierte
Karikatur von Quillenbois auf das Bild. Das Echo war ansonsten gering, was nicht weiter
verwundert, denn das Bild wurde nur ein einziges weiteres Mal auf der Wiener Weltausstellung
1873 gezeigt, erst seit 1920 ist es 6ffentlich zugiinglich, siehe HERDING 1978, S. 223.

67 BLOCHMANN 1991.

68 RupPERT (1998) 2000. Der an Pierre Bourdieu orientierte Ruppert tituliert das Atelier im Zuge der
Beschreibung des Kiinstlerhabitus als »Reprisentation mentaler Muster«.

69 Hon-Srobczyk 1985. — SCHNOLLER 1985.

70 LANGER 1992; siche die treffende Rezension zu dieser griindlichen, aber sehr hermetischen Arbeit
von BECKMANN 1994. Mit dem gleichen Quellenmaterial verfihrt KLANT 1995 vollkommen anders,
indem er die Fotografien nicht als Belege fiir einen Ausschnitt aus der Miinchner Historie
heranzieht, sondern sie als kiinstlerische Ausdrucksmittel in seine ITkonografie der Kreativitit
integriert.

71 Avres 1985.

72 HamoN 1993.

Zur Forschung 23

23 02.12.2003, 09:40



‘ Ateliers.P65

Die Bezeichnung des Ateliers als Metapher entwickelte vier Jahre zuvor André
Chastel, jedoch nicht, um die von Autoren produzierte Fiktion des Ateliers zu
benennen, sondern um die Bedeutung des Raumes fiir den Kiinstler erfassen zu
konnen — eine Perspektive, die iiberhaupt in den folgenden Jahren die Forschung
wieder prigte.”? Nach Chastel entwickelte sich das Atelier des Kiinstlers zu Beginn
des 20. Jahrhunderts in einen Raum der Metamorphose, in dem das Wunder des
Entstehens (»le sécret de I'atelier«) geschehe, in dem auch das Unfertige preisgegeben
werde. Auch Oskar Bitschmann griff das Konzept des Kultraumes fiir den Kiinstler
wieder auf und stellte das einsame Schaffen des Kiinstlers am geheimnisreichen Ort
dem 6ffentlichen Prisentationsort Atelier komplementir und konfliktiv gegeniiber.”*

Die Schnittfliche von 6ffentlich und privat, die Werner Busch bereits 1985 fiir
das Atelier in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts thematisiert hatte”, stand auch
im Vordergrund des Aufsatzes von Beatrice von Bismarck 1998, die das Innere, das
Private, als das Nicht-Gezeigte auffaffte und das Auflere als das Gezeigte und
Maskierte mit inszenatorischer Funktion.”® Durch die vorliegende Untersuchung
des Objektes Atelier dringt sich jedoch die Frage auf, inwiefern die Kategorien
»offentlich« und >privatc tiberhaupt greifen.

Ebenfalls 1998 weitete sich der Blick auf die Atelierwahrnehmung und -identitit
wieder durch Philippe Junods kreativen Beitrag.”” Darin plidierte er fiir eine
Ikonologie des Ateliers als zentralem Ort des Kiinstlermythos. Innerhalb der
Ikonologie miisse alles interpretiert werden wie z.B. die Deutung des Aceliers als
Werk, als Selbstportrit etc.”® Auch nach Junod miisse das Atelier als Metapher
verstanden werden, welche zu dechiffrieren sei. Er erweiterte damit aus der Kenntnis
der Divergenz zwischen sozialer Realitit und Mythos den sozialhistorischen Ansatz
und folgte der Frage nach der Genese und Funktion der Rollenbilder. Dieser
ikonologische Ansatz nihert sich der folgenden Arbeit insofern, als auch er die
Trennung zwischen Realitit und Fikton/Mythos verwirft. Mit dem Blick auf die
darstellende Funktion des Ateliers bleibt der Aufsatz jedoch in tradierten Schemata
der Kiinstlerdarstellung verhaftet.

Die Forschung zum Atelier erbrachte bisher einen Reigen an Zugingen und
Vorschligen, wie der Raum zu lesen und zu kennzeichnen sei. Die Komplexitit des
Ateliers sprengt anscheinend die Kontur eines realen Objektes, gerade so, wie das
Atelierbild die kanonischen Gattungen der Malerei aufzuheben scheint.”” Das
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73 CHASTEL 1989.

74 BATSCHMANN 1997.

75 BuscH 1985, sieht in der zunehmenden Sakralisierung des Ateliers einen Versuch der Privatisie-
rung.

76 BisMARCK 1998.

77 JuNop 1998.

78 Dies hatte ansatzweise vor ihm bereits Mar 1984 getan, der jedoch primir von Atelierbildern bzw.
von Ateliers des 20. Jahrhunderts sprach.

79 Obwohl die Forschung zum Atelierbild weitreichender als die zum Atelier ist, bleiben gerade die
Uberblicksdarstellungen in einer inhaltlichen Begrenztheit verhaftet, die die Dimensionen der

24 Einleitung

24 02.12.2003, 09:40



‘ Ateliers.P65

Atelier scheint stets auf etwas Anderes zu verweisen, jedoch ohne dafl man seinen
eigentlichen Charakter iiberhaupt erst erfafdt hat. Das Atelier wird zerschnitten in
eine fiktionale und eine reale Ebene, es zerfillt durch grundverschiedene Betracheer-
standpunkte in ein Innen und ein Auflen, ldf3¢ sich dann aber doch nicht sauber
dividieren und verursacht somit Spannungsfelder. Greifbarer und verstindlicher in
seiner Gesamtheit wird es allerdings weder durch die vorgenommenen Segmentie-
rungen noch durch deren Etikettierungen.

Diese Lesart zu d@ndern ist das Ziel der vorliegenden Arbeit. Hier soll weder nach
bestimmren Ateliertypen, noch nach Kiinstler- und Betrachterperspektive unter-
schieden werden, es soll nicht die Wahrheit von der Fiktion dividiert werden.
Vielmehr soll die Komplexitit des Ateliers dadurch erfaflt werden, daf§ eine diskur-
sive Identitit erstmals Beriicksichtigung findet. Das Objekt Atelier wird gar erst
durch das Registrieren dieser Diskurse und ihrer Vernetzung untereinander entste-
hen und seine Bedeutung innerhalb des kulturellen Feldes kann erst dadurch geklirt
werden.
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Das Atelier der zweiten Jahrhunderthdlfte — zeitliche Markierungen

Wie zeitspezifisch war das Atelier mit seiner aufzuzeigenden diskursiven Identitit?
Tatsichlich saf§ das im Folgenden dargestellte Objekt Atelier zwischen zwei zeitlichen
Schnittstellen. Es wies Differenzen zur Zeit der Romantik ebenso wie zur Wende zum
20. Jahrhundert auf. Das Phinomen Atelier verdichtete sich in einem Moment, zu
dem das Kiinstlerdasein sich in Relation zur biirgerlichen Gesellschaft zu definieren
suchte. Dem gingen Prozesse voraus, die das Atelier zusechends aus der Obhut des
Malers herausschilten. In der Romantik war das Atelier ganz allgemein in erster Linie
fiir den darin arbeitenden Kiinstler als intimer Inspirationsraum relevant.®’ Auch das
sich in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts langsam herausbildende Publikum hob
sich von dem in der zweiten Jahrhunderthilfte dadurch ab, dafl das Ziel der
kiinstlerischen Bildung und damit auch der Auseinandersetzung mit Kunst und
Kiinstlern vor allem der Selbstfindung und Vervollkommnung des Einzelnen dienen
sollte.! Der kiinstlerische Hauptreprisentant dieser verschlossenen, nach innen
gerichteten Auffassung war in Deutschland gewiff Caspar David Friedrich. Fiir die
Frage nach seinem Verhiltnis zum Atelier war es vor allem die malerische Uber-
lieferung seines Ateliers durch Georg Friedrich Kersting und die Textpassage in den

Méglichkeiten keineswegs erschopfen. Eine motivgeschichtliche Vorgehensweise wie die von
KLEFEMANN 2000 ist ebenso wenig ertragreich wie die Lesart von BAUER 1999, die Atelierbilder auf
ihren innewohnenden Kunstgedanken hin analysiert und die anhand ihrer beschrinkten, an-
spruchsvollen Bildauswahl zu dem Ergebnis kommt, das Atelier im Bild sei ein Erzihl- und
Symbolraum.

80 Siche zuletzt KLEFFMANN 2000, S. 30.

81 Zur Entwicklung des Ateliers siche LANGER 1992, S. 19ff; zum Publikum siche Forssman 1999,
S. 303.
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Erinnerungen Wilhelm von Kiigelgens, die diese Vorstellung vermittelten.®” Beide
Kiinstler, Georg Friedrich Kersting und Wilhelm von Kiigelgen wiesen aber zugleich
auf den anders gearteten Arbeitsraum Gerhard von Kiigelgens hin, der mit allerlei
Kram wie Biichern, Gipsen, Waffen etc. gefiillt war.3? Neben dem gewif§ giiltigen,
intimen Modell des Raumes existierten demzufolge auch andere Raumbesetzungen.
Ganz so verschlossen, wie man gemeinhin gewillt ist anzunehmen, war allerdings
auch Friedrichs Arbeitsraum de facto nicht. Schliefilich hatte der Kiinstler 1808 dem
Publikum in seiner Dresdner Werkstatt den sogenannten Tetschner Altar prisen-
tiert.% Und gewif ist es kein Zufall, daf8 der in Kopenhagen ausgebildete Kersting
sich gerade mit den beiden genannten Atelierdarstellungen beim deutschen Publi-
kum erstmalig — mit grofem Erfolg — einfiihrte.®> Dennoch war das Atelier in der
ersten Jahrhunderthilfte ohne jene dichte diskursive Identitit, die es in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts erlangte, und somit ein anderes Objeke. Nicht nur, daf§
die Beitridge quantitativ geringer waren — allein der visuelle Anteil blieb deudich
kleiner, da der grofle Komplex von Illustrationszeichnungen und -stichen zum
Thema weitestgehend inexistent war, von der erst 1839 erfundenen Fotografie ganz
zu schweigen. Auch die Objekte im Raum waren noch nicht in derart unterschied-
liche Perspektiven geriicke, nicht in so unterschiedliche Diskurse eingebunden. Das
Atelier war tatsichlich meist nur fiir den Kiinstler von Relevanz. Das Dasein des
Kiinstlers, dessen Lebens- und Arbeitsweise wurde noch nicht wie in der zweiten
Jahrhunderthilfte ganz offen in Verbindung zum biirgerlichen Publikum gesetzt.
Der romantische Kiinstler war unumstritten ein »Anderer« — und dabei wurde er
auch herzlich in Frieden gelassen.

Nach dem Aktivismus um das Atelier in der zweiten Jahrhunderthiilfte verschob
sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts die Situation wiederum. Die Rolle des
Kiinstlers hatte sich insofern geklirt, als dem Kiinstler eine hiufig mit Isolierung
einhergehende Autonomisierung zugestanden wurde.®® Die umfassenden Versuche,
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82 Georg Friedrich Kersting: »Caspar David Friedrich in seinem Atelier, 1811, Hamburger Kunsthal-
le. Zu spiteren Wiederholungen und Varianten sieche SCHNELL 1994, S. 19ff. Die vielzitierte
Beschreibung Kiigelgens in KUGELGEN (1870) 1970, S. 183-187. Darin wird Friedrichs Atelier als
Raum »absoluter Leerheit« beschrieben, lediglich ein Tisch mit Stuhl, eine Staffelei und eine
»einsame Reifischiene« waren vorhanden. »Denn Friedrich war der Meinung, daf§ alle dufleren
Gegenstinde die Bilderwelt im Innern storen.«

83 Georg Christian Kersting: »Gerhard von Kiigelgen im Atelier, 1811, Karlsruhe, Kunsthalle. Zur
Differenz zwischen der opulenten Beschreibung des Sohnes Wilhelm und den sparsamen Motiven
in der bildnerischen Darstellung Kerstings siche SCHNELL 1994, S. 35ff. Kiigelgen spricht von
einem »chaotischen Arbeitszimmers, welches die Phantasie anrege. In der Beschreibung nennt er
u.a. Gipse, Schidel, Kuriosititen und Waffen.

84 ScHNELL 1994, S. 48, dort auch das Zitat aus dem Brief Helene von Kiigelgens an ihren Mann vom
28.12.1808: »Gestern machte ich den ersten Ausgang und ging gerade iiber die Elbe zu Friedrich,
um sein Atelierbild zu sehen. Ich fand viele Bekannte dort [...] Es ergriff alle, die ins Zimmer traten,
als betriten sie einen Tempel. Die grofiten Schreihilse, selbst Beschoren, sprachen leise und
ernsthaft wie in einer Kirche.«

85 SCHNELL 1994, S. 19 und 46.

86 RupperT (1998) 2000, S. 468.
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durch gezielte, auch kunstpolitische Maffnahmen die Kunst dem biirgerlichen Leben
geradezu aufzuzwingen, waren versiegt. Kunst und Kiinstler hatten sich aus der
biirgerlichen Gesellschaft geldst, die emphatisch herausgehobene Kiinstlerrolle
fithrte zu einer schroffen Entgegensetzung von Kiinstlern und Biirgern.!” Auch
Reformansitze wie der Jugendstil konnten diesen Zug nicht lindern, bargen sie doch
in weiten Teilen eine elitdr-individualistische Kunst- und Kiinstlervorstellung, die
bis zum Luxuskult fithren konnte.®® Fiir das Atelier bedeutete diese Entwicklung
einen abermaligen Verschluf}. Der Raum zog sich weitestgehend aus der Offentlich-
keit zuriick und jene lirmigen Diskurse, die das Atelier an die biirgerliche Welt
banden, verstummten.

In diesem Riickzug aber setzten sich bis heute Mechanismen fort, die der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts angehorten. Das Atelier blieb atmosphirisch gestaltetes
Stimulans fiir den Kiinstler, es blieb in engster Verbindung mit dem Werk bzw. blieb
ein Werk selbst. Dies reicht von Ernst Ludwig Kirchners ausgestaltetem Atelier in
Dresden iiber Kurt Schwitters MERZbau in Hannover® bis hin zum >Atelier
KozZaricc auf der »Documenta 11« 2002, in welchem der kroatische Kiinstler Ivan
Kozaricsogar fiir die Dauer der Ausstellung vor Ortarbeitete.”® Auch die Kunstwissen-
schaft lieff vom Atelier nicht mehr ab. Aktuell widmet man sich mit grofiter
Selbstverstindlichkeit dem Atelier des Kiinstlers in Ausstellungen wie der Wiener
Ausstellung »Max Liebermann« 1997 oder der Ausstellung zur >Briicke« in Dresden
2001, Bildbinden wie dem 1999 von David Seidner produzierten, und musealisier-
ten Ateliers wie in dem jiingst wieder eréffneten Braith-Mali-Museum in Biberach
an der Rif3, das die Atelierriume des ausgehenden 19. Jahrhunderts der Miinchner
Tiermaler Anton Braith und Christian Mali birgt.”!

Die sakralen Weihen, die der Arbeitsraum im 19. Jahrhundert innehatte und die
im Folgenden vorgestellte Deklaration, das Atelier sei Teil des Kiinstlers, hielten sich
ebenfalls.”? Nach wie vor gilt es, das Atelier aufzusuchen, wenn man etwas iiber die
Geheimnisse des Meisters zu erfahren wiinscht. Das Pariser Atelier Alberto Giaco-
mettis in der Rue Hippolyte-Maindron, welches er annihernd vierzig Jahre lang
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90 Ausst.-Kar. KasseL 2002, S. 142. Das Atelier barg iiber fiinfhundert Skulpturen, iiber fiinfzig
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Es ist der Raum einer besonderen Retrospektive, die auf die nie endende Kontinuitit der Arbeit
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91 Ausst.-Kar. WiEN 1997/98. — AussT.-KaT. DRESDEN 2001/02. — SEIDNER 1999. — Anli@lich der
Wiederersffnung des Braith-Mali-Museums in Biberach WEHLTE 2000, S. 53.
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nutzte, ist ein Musterbeispiel hierfiir. Die immer gleiche illustrierende Reportage aus
dem Atelier in der Art eines Carl Teufel wich kiinstlerisch aussagekriftigen Foto-
grafien wie denen Man Rays und Brassais der 1930er Jahre und denen Robert
Doisneaus, Cartier-Bressons und Ernst Scheideggers der 1950er und 60er Jahre, die
iiber die reine Bestandsaufnahme des Raumes weit hinausgingen.”® Das Atelier als
Raum des Kiinstlers wurde interpretiert durch Kiinstler. Neben der ungebindigten
Neugierde auf diesen Ort blieb auch dessen beklemmende Sakralisierung. Sechs
Jahre nach dem Tod Giacomettis wurden in einem komplizierten Verfahren die
bemalten und beritzten Winde des Arbeitsraumes herausgetrennt und mehrfach
»ikonenhaft« ausgestellt.”® Das Atelier war und ist nicht mehr abzuschiitteln.
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